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Die Asthetik der Ruinen
1. Ruinen - Erinnerung - Schrift

Bei Heckscher findet sich der seltsame Satz Stendhals, dafl das Colosseum »heute, wo es in Triimmer fallt...
vielleicht schoner (ist), als in den Tagen seines hochsten Glanzes. Damals war es nur ein Theater ... «.
Stendhal hat damit viel von der eigenartigen Asthetik der Ruinen begriffen. Die Ruine ist Zeichen dessen,
was sie einmal als intakter Bau war, doch wichst ihr eine Schonheit zu, ein Surplus von Bedeutung, die in
der Semantik der Gewesenheit nicht aufgeht. Die Ruine zeigt eine prekédre Balance von erhaltener Form und
Verfall, von Natur und Geschichte, Gewalt und Frieden, Erinnerung und Gegenwart, Trauer und
Erlosungssehnsucht, wie sie von keinem intakten Bauwerk oder Kunstobjekt erreicht wird. Der »hochste
Glanz« des Colosseums: das war die Gegenwart von dsthetischer Monumentalitit und Zweckrationalitit in
einem. Die Ruine dagegen ist immer das Nutzlose; die in sie eingenistete Zerstorung ist die Abwesenheit des
urspriinglichen Zwecks. Die Zerstérung erst 6ffnet den Raum des Schonen der Ruinen. Sie sind, kann man
mit Schiller sagen, sentimentalische Objekte par excellence - Gegenstinde nachtriglicher Reflexion,
Signifikanten einer Abwesenheit, eines Mangels an Idealitdt, sofern diese sich an der Ganzheit,
Funktionstotalitdt und Intaktheit des Werks bemift.

Von sich aus jedoch bedeuten Ruinen nichts. Sie muBiten vor etwa 700 Jahren - als solche erst
entdeckt, ihr Begriff entwickelt, ihre Asthetik codifiziert werden. Die katastrophale oder langsame,
anthropogene oder natiirliche De-Architekturierung, die dem &sthetischen Bewuf3tsein der Ruine vorausgeht,
hei3t vor allem, da3 der funktionale oder repréisentative Sinn intakter Bauwerke aus diesen ausgezogen ist.
Ruinen werden damit zu freien Schaupldtzen neuer signifikatorischer Akte. Erst in Gesellschaften, in denen
zerfallene Gebédude in Differenz zu ihrem vormaligen Verwendungssinn semantisch neu besetzt werden,
kann man von einer Asthetik der Ruine sprechen. Das ist das 4sthetische Grundmerkmal aller Ruinen,
unabhingig von dem Ort, den sie in historischen Diskursen einnehmen. Als materialer Widerpart historisch
gebrochener Reflexion verwandeln sich Triimmer in Bilderschrift, konstituieren sich allererst Ruinen. In
Gesellschaften, in denen es eines solchen BewuBltseins von Ruinen mangelt, gibt es keine Historie; es sind
gewissermallen »vorbewulBte«, »geschichtslose« Gesellschaften. Die prekdre Balance der noch sichtbaren
Formbestimmtheit und der noch nicht endgiiltigen Formauflosung der Ruinen prédestiniert sie dazu, zur
stummen Zeichensprache der Geschichte zu werden. Die Asthetik der Ruine ist dabei eine besondere Weise
der Erfahrbarkeit von Zeit: Der Blick, der ein Triimmerfeld zu einer Ruinenlandschaft synthetisiert, ist der
festgehaltene Augenblick zwischen einer unvergangenen Vergangenheit und einer schon gegenwértigen
Zukunft. Die Ruine dimensioniert sich in allen drei Modi der Zeit, genauer: nicht die Ruine, sondern der
reflexive Blick, in welchem sich die Ruine als dsthetischer Gegenstand bildet. Dieser Blick tendiert zur
Schrift, zur Archivierung und Umschreibung der enigmatischen Bilderschrift der Ruinen ins Buch der
Geschichte.

Der folgende Abril} einer Geschichte der Ruinen steht darum unter dem Aspekt des Zusammenhangs
von Ruinen, Erinnerung und Schrift. Die Bilderschrift der Ruinen wurde, so scheint es, bis zur Romantik
immer dechiffriert als enigmatische Zeichen eines Sinns, der in den Ruinen erscheint und diese zugleich
iiberschreitet. Dieser Sinn liel sich theologisch, machttheoretisch, geschichtsphilosophisch oder
naturgeschichtlich rekonstruieren. Seit der Romantik zerfallen dagegen die Diskurse, die den Ruinen Sinn
verliehen. Damit entsteht eine Tendenz zur Universalisierung des Ruinenemblems, das nichts mehr jenseits
seiner selbst bedeutet. Die Unheimlichkeit eines enigmatisch anwesenden Sinns wechselt in die
Unheimlichkeit von dessen Verschwinden. Nicht ldnger haben die Ruinen einen Ort im Diskurs, sondern sie
werden zum Zeichen des Diskurses selbst: die Ruinierung beméchtigt sich der Schrift, welche im Zeichen
der Aternitit dem historischen Triimmerplatz angewonnen war. Daraus entsteht, am Ende der Geschichte
der Ruinen, die Frage, ob heute, im posthistoire, die Wahrheit der Ruinen sich in der Weise enthiillt, daf die



Geschichte vom Impetus getrieben wurde, die Erde als Ruine herzustellen und ein universales Archiv der
Erinnerung an diese Geschichte der Ruinierung einzurichten.

Es scheint, daB3 historische Spurenlese nicht nur an Ruinen sich entziindete, sondern {iber lange
Jahrhunderte auch deren materialer Vergegenwirtigung bedurfte.” Wo keine Ruinen vor Augen stehen, wo
Geschichte sich restlos in Natur aufgeldst hat, dort hat Erinnerung keinen Halt mehr oder muf3 vollstidndig in
Schrift {ibergegangen sein - wie in dem beriihmten Satz: »campus ubi Troia fuit«. Weil ihm lange keine
emblematische Chiffre entsprach, ndmlich am Ort Troias nur noch Natur herrschte, erinnerte man sich an
den Ruin dieser Stadt nur noch in der Schrift, dem homerischen Epos.

Untergang - Erinnerung - Archiv der Schrift: dieser Zusammenhang wird auf absurde Weise durch
ein Projekt der bundesdeutschen Regierung bestitigt: Diese 146t wegen der mdglichen Verwiistung
Mitteleuropas in einem atombombensicheren Bergwerk bei Freiburg die reprasentativen Kulturerzeugnisse
Deutschlands mikroverfilmt archivieren.’ Das zeigt ein sicheres Gespiir dafiir, dal Geschichte zu Ende ist,
wenn sie ins Aggregat eines nur noch informationstechnologischen Kosmosses transformiert ist. So sehr
dagegen die Asthetik der Ruine seit je auf den Untergang und das Verschwinden bezogen ist, hilt die
prekire Form/Materie-Balance der Ruine auf eigentiimliche Weise die Zukunft offen. Solange Erinnerung
noch der materialen Chiffrenschrift der Ruinen korrespondiert, befinden wir uns, wie die Ruine selbst,
mitten in der Geschichte. Noch einmal zugespitzt: Der Augenblick, wo alles in Schrift tiberfiihrt ist, ist
systematisch auf den Augenblick bezogen, in dem alles Ruine ist. Es ist der Augenblick, in welchem die
zwischen Ruine und Schrift dialektisch arbeitende Erinnerung stillgestellt ist, also der Augenblick des
Todes. —

2. Roma fuit: Rom als Ausgang der Ruinendsthetik

Die Ruinen sprechen eine lautlos enigmatische Sprache, die - weil sie vom Untergang bedroht ist - einen
neuen Diskurstyp hervorbringt, den man den renovativen oder archidologischen nennen kann. Seine Funktion
besteht darin, das liber ruinarum vor dem spurenlosen Verschwinden zu erretten und aus den verldschenden
Zeichen der Geschichte die Funken der ewigen Schrift zu schlagen. Darum unterhalten Ruinen, Erinnerung
und Schrift von friith an innige Beziehungen. Vielleicht stand schon die »Beschreibung Griechenlands« des
Pausanias (160-180 n. Chr.), dessen Land einst Troja besiegte und nun selbst ruiniert ist, im Dienst der
rettenden Verschriftlichung dessen, was an den Ruinen noch ablesbar war, aber schon unterzugehen drohte:
das archaische Griechenland. Der Verlierer entdeckt, da3 die Ewigkeitsgesten der Machtmetropolen von
Fortuna unterlaufen werden: So gingen dahin Mykene, Theben, Athen. Die romischen Sieger hatten dagegen
die Aternitit Romas auf einer machtdiskursiven Genealogie begriindet: Der Wiedererweckung Trojas im
romischen Imperium durch die kontinuititsstiftende Tat des Aneas. Die Herrschaftsarchitektur Roms
durchkreuzt das Wechselgliick der Zeit und soll architektonisch die pax romana als ewige Ordnung der Welt
verbiirgen. Ruinen, so scheint es, eignen als Signaturen der Vergdngnis den Besiegten und ihrem
Bewulitsein, nicht aber der Macht, die der Zeit enthoben zu sein beansprucht. Die Geschichte der
ruinenlosen Roma aeterna ist die Geschichte der Ruinierung der anderen - anderer Metropolen, anderer
Volker. Erst nach dem Fall Roms 410 n. Chr. und vor allem dann im Mittelalter und der Renaissance
wihrend der Abtragung der antiken Bausubstanz kann Rom als Ruinenstadt par excellence zur
emblematischen Idee europdischer Geschichte werden.

Im christlichen Horizont konnte sich eine Asthetik der Ruine nicht bilden, solange wie bei Thomas
von Aquin etwa die integritas als erstes Schonheitsmerkmal angesehen wurde. Und es konnte keine Elegie
der romischen Triimmer geben, solange das antike Rom typologisch als Vorausdeutung des ewigen orbis
catholicus gedeutet wurde.” Als Sitz des Papstes war Rom caput mundi. Sein Untergang konnte darum nicht
einen historischen Einschnitt in der Genealogie der Macht, sondern nur das Ende der Welt’, den
Umkehrpunkt zur Aufrichtung des himmlischen Jerusalem darstellen. Rom-Dichtung und an den Ruinen
Roms orientiertes historiographisches BewuBtsein entstanden erst nach einer jahrhundertelangen
Zerfledderung des Stadtleichnams, der als riesiger Steinbruch fungierte.® Die elegische Nobilitierung der



antiken Ruinen zum Emblem vergangener und neu zu reprisentierender Grofle markiert den Beginn der
Renaissance.

Vielleicht sollte man den eigentlichen Beginn der Ruinendsthetik ins Jahr 1337 legen. Es ist Petrarca,
der wenig zuvor bei der Besteigung des Mont Ventoux den Archetyp des Landschaftsblicks entwickelt hat,
der nun wihrend seines romischen Aufenthalts ein Szenario entdeckt, das fiir Jahrhunderte giiltig bleibt:
Durch Ruinen streifend gelangt er, zur Erinnerung disponiert, auf einen erhohten Ort, von dem aus die
Ruinenlandschaft als Buch der Erinnerung und der Geschichte sich vor den Augen 6ffnet. Mit dem Freund
vertieft sich Petrarca in ein Gespréch iiber die tempi passati-, um dann, schreibend, dem Augenblick
erinnernder Vergegenwértigung angesichts des unauthaltsamen Verfalls der Ruinen Dauer zu verleihen. Das
rieselnde Murmeln der Ruinen wird in der Schrift zum Anspruch auf renevatio der groBlen Zeit in der
Zukunft. -Die Ruinen - das ambulare der Freunde - der Blick vom Hiigel - das Gespréch - die Schrift: das
sind fortan feste szenische Elemente im Theater der Erinnerung. An diesem Initialort werden die Ruinen zu
dsthetischen Signifikanten: in ihrem Anblick bildet sich ein elegisches BewuBtsein davon, daB3 die
regierende Idee der Architektur - die Souverénitit der Macht, die Erhabenheit Gottes, die Unzerstorbarkeit
des wunderbar beherrschten Steins - sich als endlich erwiesen hat. Das ist ein Wendepunkt im historischen
BewubBtsein.

Der Untergang der Stddte, vor allem Roms, hat sich ndmlich nicht deswegen ins BewuBtsein der
europdischen Gesellschaften geschrieben, weil die Architekturen als materiale Zeichentrdger hinféllig
wurden, sondern weil in ihrer Vergéngnis der Ruin von Sinn und mit ihm die Diskontinuitit von Geschichte
erfahren wurde. Eine solche Anomie erodiert den Bestand von sozialen und religiésen Sinnformationen.
Deren Ruinierung wird im Laufe der Geschichte mit ungeheurem Deutungsaufwand abgewehrt. Das
christliche Deutungsmuster der Typologie etwa, wodurch der Untergang Babylons und Jerusalems, der
Verfall des antiken und des christlichen Roms - wodurch also die Geschichte zum Durchgang des wahrhaft
unzerstorbaren Signifikats, des himmlischen Jerusalem erhoben wurde - dieser theologische Kraftakt
dokumentiert die ungeheure diskursive Energie der Rettung: Mit ihr sollte die Geschichte vor dem bewahrt
werden, was in der Chiffrenschrift der Ruinen immer ablesbar schien, - das Wechselspiel der Fortuna, die
vanitas, der Totenschidel als Antlitz der Geschichte.

3. Varianten der Ruinenreflexion und Ruinenkunst

Von Petrarca ausgehend entstehen dagegen die sdkularen Strategien: die Renaissance der Antike, die Kunst
der Restauration, der Denkmalspflege. Mit ihnen beginnt die Ruinen-Dichtung (zuerst als Rom-Dichtung)
und - mit dem 16.Jahrhundert - die Ruinenmalerei sowie die Tradition der kiinstlichen Ruinen (der frithesten
1530 im Park der Residenz von Pesaro bis zu den spétbarocken und romantisch aufgelosten Ruinen der
Gartenarchitekten am Ende des 18. Jahrhunderts). Und es beginnt die Archiologie als Modell der
rekonstruktiven Erinnerungsarbeit der Humanwissenschaften bis hin zur Psychoanalyse. Nicht ohne Grund
148t Freud den imagindren Bauplan Roms durch alle Zeiten der Ruinierung hindurch aufscheinen als das
Modell-Imaginarium der Erinnerung. Die Ruinenstadt Roms ist fiir Freud ein anderer »Wunderblock« der
Erinnerung’.

In der Renaissance wird das Ruinen-Rom zu einem dsthetischen imaginarium, das von seiner realen
Gestalt so unterschieden ist wie der sterbliche Korper des Konigs von seiner ewigen Figur. ROMA ist nicht
roma - das gilt bereits fiir die Idee der translatio imperii, worin Konstantinopel ebenso wie spéter das Paris
Ludwig XIV als Figurationen der Idee ROMS galten®. Das Verloschen der Signfikanten der Macht im
Prozef3 der realen Ruinierung wird umgeschrieben in das Buch der Erinnerung und der politischen
Erneuerung. Die gesamte Rom-Dichtung (auch die aus Frankreich, England und Deutschland) bleibt bis ins
19. Jahrhundert von dieser Differenz zwischen Realkdrper der Stadt Rom und dem Idealkorper des ewigen
und universellen ROM geprégt. Der dsthetische Schein der Ruine hat hier seinen genetischen Ort: Er
verdankt sich der Uberschreibung Roms in die Sphire der Ewigkeit, der erinnernden und reprisentativen



Schrift. Wie umgekehrt die durch die Schrift geschiitzten Ruinen zum materialen Requiem und
Erinnerungsbuch verloschener Grof3e werden.

Die Asthetik der Erhabenheit wird fiir die europiische Dichtung von den romischen Ruinen gepriigt,
nicht - wie spéter bei Kant - durch Naturerfahrung. Kunst erzeugt das Scheinen des Ewigen. Das erinnert an
das Horazische Motiv, wonach Kunst dauerhaftere Monumente als Erz errichte. Dem Gesetz der Ruinierung
durch Zeit widerstehen die Schrift und die Kunst. Das erklédrt auch das seltsame Frontispiz auf einem der
frithen Abbildungswerke iiber das antike Rom von Francois Perrier (1638)’: Der Gott Chronos, ein magerer,
gefliigelter Greis, gestiitzt auf eine Sense und zu Fiilen die sich in den Schwanz beilende Schlange - so nagt
er an dem Torso von Belvedere. Was die Zeit verschlingt, - das rettet die Kunst, rettet das Archiv der
Geschichte. In Geoffrey Whitheys »Choice of Emblems« (1586) sieht man unter der inscriptio »Scripta
manent« im Hintergrund zerfallende Ruinen, im Vordergrund Biicher'’. Ruinen als die Insignien des Gottes
Chronos finden ihre Gegensignifikanten in der Schrift, im Buch der Geschichte, in der ars memoriae und der
Kunst, die dem Verldschen der Signifikanten das grandiose Archiv der Erinnerung, aus Stolz und Trauer
geboren, entgegensetzen.

Die andere Form, Ruinen auf Zeitlosigkeit zu beziehen, ist die, welche zu bauen: Das beginnt
keineswegs damit, daB3 kiinstliche Ruinen, wie sie uns aus den Gartenarchitekturen des 18. Jahrhunderts
vertraut sind, ein dramaturgisches Requisit des locus melancholicus sind, der selbst wieder der vanitas-
Tradition entstammt. Die Grotten, kiinstlichen Ruinen oder Ruinenmalereien, die im 16. und 17.Jahrhundert
in den Fiirstenpalast integriert oder im herrschaftlichen Garten aufgebaut werden, sind Bestandteile nicht des
Melancholie-, sondern des Machtdiskurses. Aufschlulreich ist dabei das Motiv der Gigantomachia, wie es
sich beispielhaft im Palazzo del Te in Mantua findet Der Zusammensturz der Architekturen, die die
Giganten unter sich begraben, wihrend oben die olympischen Gétter ihre Herrschaft erfolgreich verteidigen,
bebildert das Schicksal moglicher Aufriihrer. Die Ruinen des Gigantenpalastes sind eine Apotheose der
Macht des mantuanischen Gonzaga-Fiirsten''. Die italienischen Herrschaftsvillen, sofern sie Ruinen
integrieren, ebenso wie die deutschen Nachahmungen in fiirstlichen SchloBanlagen sind also mitnichten ein
memento mori oder der Ort melancholischer Selbstreflexion, sondern ein bewulBtes, oft hdchst
illusionistisches Szenario einer Ruinierung, von der sich der Prachtbau des Souverdns siegreich abhebt: Die
Ruinen pointieren den zeitlosen Herrschaftsanspruch des Souverins'”. Eben diese Bedeutung der Ruinen
kann in der Folge auch umgekehrt werden: So funktioniert die Darstellung des Peterdoms als Ruine, wie sie
zum Beispiel beim holléndischen Protestanten und Romfahrer Marten van Heemskerck sich findet, als
Kritik am Papsttum. So malt Hubert Robert die Grande Galerie du Louvre als Ruine. Fiir Diderot ist die
kleine Hiitte in einer Palastruine das Memento an die Tyrannen: Sic transit gloria mundi, in politische Kritik
gewendet. Bei C. F. de Volney weckt am Vorabend der franzosischen Revolution der Blick auf die Ruinen
der Herrschaftsarchitekturen von Palmyra die Hoffnung auf umwilzende gesellschaftliche Erneuerungen'.

Wie immer auch die Bedeutung der Ruine in der Geschichte changiert, sie bleibt ein Dementi des
Scheins des Schonen. Sie mag Ausdruck der Macht oder des elegischen Erinnerns, der eschatologischen
Wende oder der vanitas sein: Sie mag erhaben oder wiist, erschreckend oder melancholisch sein, nie aber ist
sie schon. Diese Verwesung und Zersetzung des Schonen und des Sinns, der in jenem sein scheinhaftes
Wesen triebt, priidestiniert die Ruine fiir eine Asthetik des Schocks.

4. Die Erde als Ruine

Die Uberquerung der Alpen auf seiner Italienreise 1671 war fiir den aus dem Kreis der Cambridger
Neoplatonisten stammenden Thomas Burnet ein &sthetischer und ideologischer Schock'’. Die Alpen
erscheinen Burnet als riesige Triimmerlandschaft, die aufs radikalste die dsthetischen Normen der Schonheit
wie Harmonie, RegelméBigkeit, Symmetrie, Proportion, Einheitlichkeit der Gestalt herausforderten. In
Italien dann sieht Burnet die antiken Triimmer, die er als Signen einer vergangenen GroB3e und Schonheit
erkennt. Dieser Gedanke sowie die in der Naturforschung des 17. Jahrhunderts verbreitete Auffassung vom
Alterungsprozef3 der Erde fithrt Burnet dahin, 1691 eine »Theorie der Erde« vorzulegen, in welcher die



zerschrundene, unregelmifBige, verbrauchte und wunde Erde insgesamt als Ruine entworfen wird. Die Erde
als Ruine: Das heif}t, so wie sie gegenwirtig ist, zeigt sie nicht mehr die Handschrift einer planenden,
gottlichen Vernunft-; denn wie kdnnte ein freies Schopfersubjekt derart gegen die Gesetze der Asthetik
verstoflen; wie konnte eine so ungeordnete, erschreckende, sinnverlassene Welt eine Schopfung Gottes sein?
Ist diese nicht gerade dadurch gekennzeichnet, dall schone Gestalt und substantieller Sinn zusammenfallen?
Man ahnt, daB es solche Uberlegungen sind, die in der Physiotheologie und Theodizee abgewehrt werden
miissen: letztere sind die vielleicht letzte europdische Anstrengung, Sinnstruktur und Schonheit der Welt
zusammenzudenken.

Burnet hilft sich aus seinem Ruinen-Schock konservativ, ndmlich schopfungstheologisch. Die
gegenwirtige Erdruine ist die erhabene Erinnerungschiffre an die urspriingliche Kalligraphie Gottes, die
durch die Siindhaftigkeit der Menschen verdorben wurde. Der ésthetische Schock in den bizarren Alpen ist
Erinnerung an die Schuld, welche in der Ruinierung der Erde sich richte. Die Asthetik der Erhabenheit, an
den wiisten Rdumen der Erdruine entwickelt, ist die Gloriole gottlicher Macht und zugleich die
Unterwerfung des Menschen unter einen kosmischen Schuldzusammenhang. Die Dechiffrierung der
hieroglyphischen Ruinenstruktur der Erde rettet noch einmal, freilich auf Kosten des Menschen, die Identitét
von Schonheit und Sinn als eine heilsgeschichtliche Figur.

Indessen, das Gebdude des Kosmos wackelt. Die Beobachtungen am Himmel, die zur
kopernikanischen Wende fiihrten, das Studium der Erde, das diese - teils durch natiirliche Alterung, teils
durch anthropogene Einfliisse - als Ruine erkennt, 16sen in vielen Philosophen, Naturforschern und Literaten
einen Schock aus, der bis zu Nietzsche reicht. Kosmos hief3: »geschmiickte Ordnung«, also Schonheit als
Wabhrheit. Mag das unendliche All und die heimatlich Erde zwar einer mathematischen Ordnung
korrespondieren, so brechen doch iiberall terrestrische und kosmische Katastrophen herein, die den Schein
der sinnverbiirgenden Schonheit des Universums erschiittern. Seither ist jeder Blick auf die Natur von zwei
heimlichen Schrecken begleitet: Es konnte sein, dal die Erde und das Himmelsreich in Wahrheit Ruinen
sind; und es konnte sein, dal der Mensch der Verursacher dieser Ruinierung ist. Seit dem 17. Jahrhundert
geistert in der »Sprache der Natur« eine Unheimlichkeit, die mit der Universalisierung der Ruine zu einer
Gestalt des Kosmos zusammenhéngt. Die Ruine als mogliche Struktur der Welt bedeutet das Ende der engen
Bindung von Signifikant und Signifikat, das Ende des Sinns und der Représentation.

Diderot - und es ist aufschluflreich, dies von einem Aufkldrer zu horen, notiert anldfllich der
Ruinenbilder Hubert Roberts: »Wir ahnen voraus die Verheerungen der Zeit und unsere Vorstellung
verstreut auf der Erde die Gebaude, die wir selbst bewohnen ... Die Ideen, die Ruinen in mir wecken, sind
grof3. Alles wird zunichte gemacht, alles verfillt, alles vergeht. Allein die Erde bleibt noch iibrig. Allein die
Zeit dauert an. Wie die Welt doch alt ist!«'”. - In der Tat hat Diderot hier das Geheimnis der Ruinen der
Neuzeit erkannt. In ihnen wohnt die Angst der Aufkldrung. Mit ihren grandiosen Geschichtsentwiirfen und
neuen Wissensformen scheint das »Ende der Naturgeschichte« (Lepenies) gekommen. Kant hat solchem
Bewultsein in seiner Theorie des Erhabenen Ausdruck gegeben: Die Macht der Natur bricht sich am
prinzipiell unangreifbaren Zentrum des Menschen, seiner Vernunft, dem zeitlosen Garanten der Autonomie.
Erhaben ist nicht Natur, sondern das ratiozentrierte Selbst des Menschen. Diderot ist ehrlicher, wenn er die
Angst im Riicken der Aufkldrung nicht verleugnet: da3 alle Geschichte von Natur eingeholt wird. Ruinen als
Memento der uniiberbietbaren Macht der Natur verlieren jeden heilsgeschichtlichen Sinn und sind auch
nicht ldnger wie in der Renaissance Insignien der Macht des Souverins. Die Natur unter Ausschlufl des
Menschen ist - so Diderot - »nur noch eine traurige und stumme Szene. Das Weltall verstummt, Schweigen
und Dunkelheit tiberwiltigen es; alles verwandelt sich in eine ungeheure Eindde, in der sich Erscheinungen -
unbeobachtete Erscheinungen - dunkel und dumpf abspielen.« Diderot denkt hier nicht Natur als das
substantielle Andere der Geschichte, Natur wird bei Ausschlu3 des Menschen zum Bild der Entropie.

5. Die Moderne: Ruine und Allegorie

Was Burnet in seiner kosmologisch geweiteten Ruinentheorie und Diderot in seiner Vision entwerfen, ist
wihrend des gesamten 17. Jahrhunderts in der Emblemkunst, dem Trauerspiel, den vanitas-Ruinen und der



Melancholie prisent. Benjamin hat dem Rausch der barocken Allegorien eine Geschichtsphilosophie und ein
poetisches Verfahren abgewonnen, die langfristig wirksamer waren als die Symbolkunst der Klassik und der
Totalitdtsimpetus der Systemphilosophien.'® Die Weltarchitektonik, das Haus Gottes oder des absoluten
Geistes ist zur Ruine geworden. Die Heroen der Handlung, selbst in ihrem tragischen Untergang noch
Représentanten substantiellen Sinns, sind bloe Legende. Die romantische Kunst, obwohl sie sujethaft die
gotischen Ruinen wirkungspoetisch zur Erzeugung teils lustvoller Angst, teils nationalistischer
Kontinuitétsstiftung einsetzt, ist nicht darum modern; sondern weil sie die Ruine aus ihrer Bindung ans
Bildmotiv 16st und in der Theorie des Fragments ins innere des poetischen Verfahrens holt. Hier beginnt der
ProzeB3, durch welchen die Ruine nicht linger Chiffre eines Verfalls in selbst wieder totalisierenden
Diskursen oder Kunstwerken ist, sondern die Struktur der Reflexion und der Kunst zu beherrschen beginnt.
Die Erosion der Diskurse setzt ein, als ein BewuBtsein dafiir sich anzudeuten beginnt, da3 Ruinen nicht als
Momente eines durch sie hindurch sich entwickelnden Sinnzusammenhangs einzugrenzen sind, sondern
vielleicht das letzte Wort behalten. Die Moderne der Kunst setzt ein, als in die verlassenen Ruinen des Sinns
der Wahn, die delirierende Erlosungssehnsucht und das Didmonische einziehen. Das ist nicht nur ein
Symptom religiésen Sinnverlustes, sondern auch miBlungener Sdkularisierung. Die gesellschaftlich
produzierte »zweite Natur« (Lukdcs) ist eine der zunehmenden Rationalisierung aller Einzelmomente bei
steigender Irrationalitdt des Ganzen. Dies ist der Grund dafiir, dal Musil den »Mann ohne Eigenschaften«
als Riesentorso, als Trimmerlandschaft verlassener Sinnarchitekturen und &sthetischer Totalitdten hinterlaft.
Dem Kunstsubjekt gerinnt - so Lukdcs - die Gesellschaft zum »erstarrten ... Sinnkomplex«, zur
»Schidelstitte«.'”. Darum gewinnen die Starre, die Ruine, die Fremdheit, die mortifizierten Dinge eine so
iberwiltigende Macht iiber die Subjekte. Und umgekehrt leben sich die erzeugten Dinge mit einer
Schnelligkeit ab, als ginge es darum, den Augenblick der Erzeugung mit dem des Verloschens
zusammenfallen zu lassen. Jedes Ding ist immer schon Miill, jedes Haus Ruine, jede Industrieanlage ein
Friedhof der Technik, jede Naturbeherrschung deren Zerstérung, jeder Sinnentwurf ein Triimmerplatz, jede
Schonheit eine facies hippocratica, jede Produktion eine Destruktion, jeder Gedanke ein Bruchstiick. Nur
blitzhaft scheinen an den Dingen Bedeutungen auf und verldschen, ohne sich erinnernd zu Erfahrungsspuren
zusammenzuschlieBen. Dies rehabilitiert das alte poetologische Verfahren des Melancholikers, die
Allegorie, die als Kunstform des Triimmerstiicks ein zentrales Medium der Moderne wird. Folgerichtig
liefe, wie Hannes Béhringer'® vermutet, die Entwicklung der Moderne ins Zentrum der Allegorie zuriick:
Die Ruine, die vielleicht das einzig verbliebene Emblem der posthistoire wire. In ihr erscheint Geschichte in
der erloschenen Gestalt der Entropie. Die Ruine im posthistoire emblematisiert ebenso wenig die Wende der
Geschichte durch die heilsgeschichtliche Kehre wie die »Latenz-Tendenz« zum Blochschen Gebidude eines
Daseins ohne Entfremdung; sie ist die Ruine des »Projekts Moderne« und die Transformation der
Geschichte in Naturgeschichte.

Die Modernitdt der Allegorie besteht gerade darin, daB3 sie den semiotischen Proze3 selbst zum
Triimmerplatz veralten 1a6t. Das macht ihre vom Symbol unterschiedliche Zeitlichkeit aus. Das Symbol, das
in seiner klassischen Gestalt als Epiphanie der ewigen Gegenwart der Wahrheit in den vergénglichen
Dingen selbst zu verstehen ist, offenbart »das transfigurierte Antlitz der Natur im Lichte der Erlosung«'.
Solchermaflen gegenwértigem Scheinen des Sinns verweigert sich die allegorische Alteritas prinzipiell.
Darum ist das Bruchstiick, das Fragment, die Ruine ihr Material. Die allegorische Urlandschaft des Verfalls
bebildert weniger das Naturfaktum »Tod«, als da3 sie vielmehr in der Todesverfallenheit der Dinge den
Verfall des semiotischen Prozesses selbst darstellt. Sinn brockelt von Bildern und Wortern ab wie die Form
(der Geist) von den Ruinen und hinterldft die Rétselspur der Vergédngnis. Die Melancholie wird zum Siegel
auf die unentzifferbare Chiffrenschrift der Natur und die Vergeblichkeit der semiotischen Anstrengung. Die
Vereinnahmung des Daseins durch den allegorischen ZeichenprozeB stiirzt die Kunst in eine schmerzliche
Unendlichkeit. Die Transfiguration der Welt in eine Schrift, die nicht mehr in den Buchstaben des gottlichen
Heilsplans geschrieben ist, erodiert das Semiotische selbst. Im Malle wie im ZeichenprozeB alles zu allem
werden kann, ohne auf eine organisierende Sinnmitte bezogen werden zu kdnnen, nistet sich in das endlose
Gewebe der Bedeutungen die Melancholie der Verstreuung, Unerldstheit und Todessehnsucht ein. An der
Form der Semiotisierung, der Allegorie, ist ablesbar, was in der posthistoire die »Welt« zu werden droht:
nicht »Sprache der Natur«, nicht »Schrift Gottes«, nicht »Erinnerungsbuch grofer Vergangenheit«, sondern
Zeichen der Vergéngnis, Ruine.



6. Posthistoire: Ohne Rettung?

Entspricht der Tendenz zur Universalisierung der Ruinen iiberhaupt etwas Triebhaftes, so wére es - mit
Freud - das »allgemeinste Streben alles Lebenden, zur Ruhe der anorganischen Welt zuriickzukehren«®. Die
Ruinen wiren der Ausdruck der ersehnten entropischen Ruhe. Der libidindse Impetus, der sich in den
gewaltigen Architekturen der Geschichte objektiviert, ist dann eine Art Umwegproduktion von Ruinen, die
das heimliche Ziel allen Bauwillens wiren. Unversehrte Bauten als umgelenkter Todestrieb. So gleichen
sich, nach Mumford*', die Physiognomien der Metropolen heute lingst schon den Todesbauten der
Pyramiden an. Die bewahrten Ruinen erscheinen so als Totenbuch, das die Wahrheit der Architekturen
aufzeichnet. Die vanitas-Ruinen des 17. Jahrhunderts, die Burnet'sche Theorie der Erde als Ruine wiren in
dieser Perspektive als Vorlauf der posthistoire zu lesen. Freilich bedarf es dazu heute weder der Schrift noch
der materiellen Chiffrenschrift der kiinstlichen Ruinenarchitektur, um die Mortifikation als die verborgene
Dynamik der Geschichte zu enthiillen; sie liegt am Tage. Wollte denn Geschichte nichts anderes sein als die
Hinterlassung dauerhafter Erinnerungsspuren, aus denen die libidindsen Erregungen abgezogen sind? Die
Ruinen waren immer ein solches Archiv der Erinnerung. Wenn Freud damit recht hat, daB3 Erinnerung und
BewuBtsein nicht an demselben Ort des psychischen Apparats Platz finden kdnnen; wenn ferner er Recht
damit hat, daB »das BewuBtsein an Stelle der Erinnerungsspur«’* entstehe, dann wiren die Ruinen in der
Geschichte der obsessionellen BewuBtseinsemphase eine Art externalisierter Erinnerungsraum. Heute, am
Ende der BewuBtseinsphiosophie, bedarf es der Inszenierung kiinstlicher Ruinen nicht mehr. Sie sind
ubiquitdr und wir leben mitten unter ihnen. Unsere Ruinen sind nicht mehr Merkzeichen der Vergangenheit,
sondern Signaturen der Gegenwart. Das Heile ist der kurzlebige Schein der Dinge, die wir produzieren.
Nahezu unmitttelbar geht alles Erzeugte in Ruinen tiber: Lielen wir Petrarca - anstatt der romischen Ruinen
- die riesigen Arenen der»toten Technik«> iiberschauen, die unheimlich stillen Anlagen der Industrien und
Apparaturen von gestern, die Flugzeugfriedhofe, die leeren Raumfahrtbahnhofe, die Industrieruinen und
Schrottpldtze, die Vermiillung aller Erzeugnisse, die Ruinierung der Natur, die riesigen
Destruktionspotentiale des Militérs: wiirde dann der Blick des Poeten sich in die Perspektive der spéten
Freudschen Theorie wandeln? Ist die Kette der mortifizierten Dinge etwas anderes als das Szenario eines
Wiederholungszwanges, der selber keinen Sinn, sondern das Jenseits des Sinns wére; der das Spiel der
Produktionen wohl in Gang setzt, aber zugleich auch in »ruhende Besetzung«** iiberfiihrt, in mortifizierte
Erinnerung oder in die Erinnerung der Mortifikationen?

Das hief3e, dafl die ubiquitidr gewordenen Ruinen das Verhiltnis von Erinnerung und BewuBtsein
umkehren: Wenn der FluB der Produktionen sich nahezu unmittelbar in Ketten von stillgelegten
Besetzungen, in Ruinen verwandelt, dann tritt die »Erinnerung an Stelle des BewulBseins«. inmitten der
selbstgeschaffenen »Urlandschaft der Vergéngnis« (Benjamin) wire das Leben ein Atemholen des Todes,
eine Verzogerung mit dem Ziel, die Erde als Ruine herzustellen und dabei gleichzeitig die Geschichte als ein
umfassendes informationstechnologisches Archiv zu hinterlassen - fiir niemanden. Wére nicht nur die
deutsche Geschichte, sondern die Universalgeschichte im Freiburger Bergwerk gespeichert, gébe es keinen
Grund mehr, die Produktion der terrestrischen Ruine auch nur eine Sekunde zu verzogern. Hétten wir das
vollkommene Archiv, bediirfte es keines BewuBtseins mehr, nicht mehr des libidindsen Spiels der
Produktionen, der Verkorperungen und EntiduB3erungen. Dann schwiegen die Ruinen.

Es ist indessen noch undeutlich, ob nicht auch, wie so oft in der Geschichte der Ruinen, die solchermal3en
»vollendete Negativitit... zur Spiegelschrift ihres Gegenteils zusammenschieBt"”, ob nicht der
melancholischen Versenkung in die Dinge der eschatologische Funke entspringt, ein Schein, ein Flug, ein
Feuer - befreit von den Signifikanten des Sinns, welche die Diskurse der Ruine immer beschwerten.

In: Dieter Kamper/ Christoph Wulf (Hg.): Der Schein des Schonen. 1989
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